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Abschiede assoziieren wir mit Trennung, 
Ende, aber auch mit Aufbruch; sie mar-
kieren den Übergang von der unmittel-
baren Präsenz – etwa eines Menschen, 
einer Landschaft, einer Stadt – in das 
Medium der Erinnerung. Von Abschieden 
künden die Werke von Maurice Ravel, 
Igor Strawinski, Gustav Mahler und Franz 
Schubert in unterschiedlicher Weise. 
Ravels »Don Quichotte«-Gesänge und 
Schuberts Sinfonisches Fragment D 936A 
sind letzte Werke. Sie stehen am Ende der 
schöpferischen Wege beider Komponis-
ten. Bewusst gesetzte Schlusspunkte sind 
sie aber nicht. Zwar sind Ravels »Don 
Quichotte«-Gesänge einer versagenden 
Physis abgerungen, aber Ravel meinte zu 
einem Zeitpunkt, als ihm bald nach der 
Vollendung der Lieder eine heimtücki-
sche Krankheit das Komponieren unmög-
lich gemacht hatte: »Ich habe noch so viel 
Musik im Kopf. Ich habe noch nichts ge-
sagt. Ich habe noch alles zu sagen.« Franz 
Schubert beschreitet in seinem letzten 
sinfonischen Entwurf neue Bahnen, die 
ihn in die Nähe Gustav Mahlers hätten 
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Abschiede
führen können, wäre ihm eine wenigstens 
halbwegs durchschnittliche Lebenszeit 
vergönnt gewesen. In den Werken von 
Mahler und Strawinski wird Abschied 
unmittelbarer thematisiert. Eines der 
Rückert-Lieder Mahlers kündet von 
einem, der sich von der Welt abgewandt, 
sie verabschiedet hat: »Ich bin gestorben 
dem Weltgetümmel …«. Im Gesang »Um 
Mitternacht« wird die Spannung zwischen 
einer als schlecht und leidvoll erlebten 
Realität und der Utopie von Erlösung, die 
Mahlers Musik insgesamt durchdringt, in 
den knappen Dimensionen eines Kunst-
liedes ausgetragen – komponiert für 
Singstimme und ein ausschließlich aus 
Bläsern, Harfen und Klavier bestehendes 
rudimentäres Orchester. Aus dieser im 
Bereich des romantischen Orchesterlie-
des wohl einzigartigen Konstellation er-
gibt sich eine Brücke zur sonst so anders 
gearteten Klangwelt Igor Strawinskis, zu 
den Symphonies d’instruments à vent, 
den Bläsersinfonien, die ein klingendes 
Grabmal für Claude Debussy darstellen. 
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Dass sich Maurice Ravel als Komponist 
ausgerechnet mit einer Musik ver- 
abschiedet, die Don Quichotte in den 
Mund gelegt ist, ist bei aller persönlichen 
Tragik, die dieses letzte Werk umgibt, 
eigentlich eine unübertreffliche Pointe.  
Der junge Theodor Adorno hat das 
Wesen von Ravels Musik noch zu dessen 
Lebzeiten in einem 1930 erschienenen 
Aufsatz kongenial erfasst: »Ravel allein 
ist der Meister der klingenden Masken. 
Kein Stück aus seiner Hand ist buch-
stäblich gemeint, wie es dasteht; keines 
aber bedarf zur Erklärung eines anderen 
außerhalb seiner selbst: in seinem Werk 
haben Ironie und Form zu glücklichem 
Schein sich versöhnt.« Den Verheerun-
gen der Realität antwortet Ravels Musik, 
indem sie Gegenwelten evoziert, die wie 
aus Träumen gezeugt scheinen, in denen 
sich das Wirkliche wie in einem Prisma 
bricht und verfremdet, maskiert, verzerrt 
aufscheint. Diese künstlichen Welten 
berücken in ihrer Sinnlichkeit und 
Schönheit und lassen doch niemals ihre 
Gefährdetheit vergessen. Nochmals der 
Klingende Masken
Ravels »Don Quichotte à Dulcinée«
Frankfurter Philosoph: »Seine Musik ist 
die einer großbürgerlich aristokratischen 
Oberschicht, die sich selber hell wurde; 
die auch das drohend untergrabene Fun-
dament sieht, auf dem sie sich erhebt; die 
die Möglichkeit der Katastrophe einrech-
net und doch bleiben muss, was sie ist,  
da sie anders sich selber tilgen müsste.« 
Maurice Ravel im Jahr 1935
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In ihrem Wesen ist Ravels 
Musik einer Kunstfigur wie 
Don Quichotte verwandt, 
jenem Ritter, dem Traum, 
Phantasie, Wahn und 
Wirklichkeit unentwirrbar 
ineinander gleiten und der 
der Realität ein Schnippchen 
schlägt, indem er ihr die  
Anerkennung verweigert. 
1932 – der Tonfilm war 
damals gerade erst erfunden 
worden – beauftragte der 
Regisseur Georg Wilhelm 
Pabst Ravel (und zeitgleich 
noch einige andere Kompo-
nisten) mit der Komposition 
einer Musik zum Film »Don 
Quichotte« mit dem legen-
dären Fjodor Schaljapin in 
der Titelrolle. Ravel nahm 
den Auftrag gern an. Er war 
begeisterter Cineast und zeigte sich ins-
besondere vom deutschen expressionis-
tischen Stummfilm beeindruckt. Außer-
dem berührte der Stoff seine ohnehin 
starke Affinität zur spanischen Kultur, 
zum Spanien seiner Träume, wie er es 
Fjodor Schaljapin als Don Quichotte. 
Reproduktion einer Postkarte.
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zuvor in manchen seiner Werke beschwo-
ren hatte. Ravel litt damals schon seit 
längerer Zeit an einer rätselhaften Krank-
heit, deren erste Symptome sich schon in 
den frühen zwanziger Jahren angekün-
digt hatten und sich in Schlaflosigkeit, 
Kopfschmerzattacken, Sprach-, Gedächt-
nis- und Bewegungsstörungen äußerten. 
Diese Symptome manifestierten sich in 
einem schleichenden Prozess, der auch 
die Möglichkeiten zu kompositorischer 
Arbeit zunehmend untergrub. Freilich 
gehören die wenigen Werke aus dieser 
späten Zeit – etwa der »Bolero«, die bei-
den Klavierkonzerte und die »Chansons 
madécasses« – zu Ravels eindrucksvolls-
ten und vollkommensten Schöpfungen.
Bedingt durch die fortschreitende Krank-
heit ging die Arbeit an der Musik zum 
Film nur schleppend voran, und als Ravel 
die Partitur nicht rechtzeitig liefern 
konnte, bestellte Pabst die Musik kurzer-
hand bei Jacques Ibert. Ravel machte aus 
der für den Film geplanten Musik eine 
für den Konzertsaal: in Gestalt von drei 
Gesängen auf Texte von Paul Morand, 
zunächst in einer Klavierfassung, dann in 
einer Orchesterfassung, bei deren Nieder-
schrift ihm Lucien Garban und Maurice 
Rosenthal assistierten, da der Komponist 
kaum noch in der Lage war zu schreiben.
Jedem der drei Gesänge liegt der Rhyth-
mus eines baskischen oder spanischen  
Tanzes zugrunde. Im »Chanson roma- 
nesque« begegenet das beständig 
zwischen 3/4- und 6/8-Takt taumelnde 
Metrum der quajira, das insbesondere 
von den Streichern exponiert wird. Ein 
paar hingetupfte dissonante Harmonien 
der Bläser genügen, um den glutvollen 
Beteuerungen Don Quichotes ironische 
Brechung zu verleihen. Im Fünfertakt 
des zweiten Gesanges kann man eine 
Anlehnung an den baskischen zortzico 
erkennen. Gleichwohl verströmt dieser 
Gesang nichts Tänzerisches, sondern 
gleicht er einem innigen Gebet. Die 
modal gefärbten melodischen Linien und 
Akkordfolgen lassen an manche Prägun-
gen des frühen Erik Satie denken, etwa 
die »Messe des pauvres«. Dominieren 
anfangs die Bläser im ausgedünnten Satz, 
so treten gegen Ende die Streicher mit 
sanften Harmonien hinzu, die überglänzt 
werden von Akkorden des Vibraphons, 
das Ravel hier zum ersten und einzigen 
7
MAURICE RAVEL
* 7. März 1875 in Ciboure
† 28. Dezember 1937 in Paris
»Don Quichotte à Dulcinée« 
– Drei Gedichte von Paul 





1. Dezember 1934 mit Martial Singher (Bariton) 
und dem Orchestre Colonne unter Paul Paray 
im Théâtre du Châtelet in Paris
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
BESETZUNG
Bass-Solo, 2 Flöten, 2 Oboen (2. auch 
Englischhorn), 2 Klarinetten, 2 Fagotte,  




Mal in seinem Œuvre einsetzt. Bittersüß 
der Schluss, wenn ein Mollakkord nach 
Dur aufgehellt wird. Die abschließende 
»Chanson à boire« atmet am unmittel-
barsten spanisches Kolorit. Der zugrunde 
liegende Tanz ist eine jota, für die der 
schnelle Dreiertakt ebenso typisch ist wie 
der Klang der Kastagnetten. Mit diesem 
zupackenden Loblied auf die Freuden 
des irdischen Lebens beschloss Maurice 
Ravel sein kompositorisches Schaffen.
8
CHANSON ROMANESQUE
Si vous me disiez que la Terre
A tant tourner vous offensa,
Je lui dépêcherais Pança:
Vous la verriez fixe et se taire.
Si vous me disiez que l'ennui
Vous vient du ciel trop fleuri d'astres,
Déchirant les divins cadastres,
Je faucherais d'un coup la nuit.
Si vous me disiez que l'espace
Ainsi vidé ne vous plaît point,
Chevalier Dieu, la lance au poing,
J'étoilerais le vent qui passe.
Mais si vous disiez que mon sang
Est plus à moi qu'à vous ma Dame,
Je blêmirais dessous le blâme
Et je mourrais vous bénissant.
Ô Dulcinée...
Wenn ihr mir sagtet, dass euch die Erde
mit ihrem ewigen Drehen kränkt,
schicke ich Euch Panza:
Ihr würdet sehen, sie steht still und gibt Ruhe.
Wenn ihr mir sagtet, dass euch der Himmel
mit seiner überreichen Sternenblüte langweilt,
würde ich sie mit einem Sichelhieb abmähen
und die himmlischen Kataster zerreißen.
Wenn ihr mir sagtet, dass euch das All
nicht mehr gefällt, das jetzt kahl und leer ist,
würde ich als Kreuzritter, mit Lanze in der Faust
den vorbeirauschenden Wind mit Sternen zieren.
Aber wenn ihr mir sagtet, meine Herrin,
dass mein Blut mir mehr bedeutet als euch,
würde ich blass werden ob dieses Tadels
und, euch segnend, sterben.
Oh Dulcinea …
DIE GESANGSTEXTE
Paul Morand (1888 – 1976)
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CHANSON ÉPIQUE
Bon Saint Michel qui me donnez loisir
De voir ma Dame et de l’entendre,
Bon Saint Michel qui me daignez choisir
Pour lui complaire et la défendre,
Bon Saint Michel veuillez descendre
Avec Saint Georges sur l’autel
De la Madone au bleu mantel.
D’un rayon du ciel bénissez ma lame
Et son égale en pureté
Et son égale en piété
Comme en pudeur et chasteté:
Ma Dame.
Ô grands Saint Georges et Saint Michel,
L’ange qui veille sur ma veille,
Ma douce Dame si pareille
A Vous, Madone au bleu mantel !
Amen.
Gütiger St. Michael, der du mir die Gnade gewährst,
meine Herrin zu sehen und zu hören,
gütiger St. Michael, der du mich würdig befandest,
Ihr zu gefällig zu sein und für sie zu streiten,
gütiger St. Michael, 
lass‘ dich mit St. Georg herab auf den Altar 
der Madonna mit dem blauen Umhang.
Segne mein Schwert mit einem Himmelsstrahl,
und sein Ebenbild an Reinheit,
und sein Ebenbild an Frömmigkeit,
wie an Keuschheit und Scham:
Meine Herrin.
Ihr Großen, St. Georg und St. Michael,
und du Engel, der über mir wacht,
und du, Madonna mit dem blauen Umhang:




Foin du bâtard, illustre Dame,
Qui pour me perdre à vos doux yeux
Dit que l'amour et le vin vieux
Mettent en deuil mon cœur, mon âme !
Je bois à la joie !
La joie est le seul but
Où je vais droit...
Lorsque j'ai bu !
A la joie, à la joie !
Je bois à la joie !
Foin du jaloux, brune maîtresse,
Qui geint, qui pleure et fait serment
D’être toujours ce pâle amant
Qui met de l'eau dans son ivresse!
Je bois à la joie !
La joie est le seul but
Où je vais droit...
Lorsque j'ai bu !
A la joie, à la joie !
Je bois à la joie !
Zum Teufel mit dem Bastard, erhabene Herrin,
der mir, um mich um eure schönen Augen zu bringen,
einredet, dass Liebe und alter Wein
mein Herz und meine Seele ins Verderben stürzen.
Ich trinke auf die Freude!
Die Freude ist das einzige Ziel, 
auf das ich geraden Wegs zureite ...
Und wenn ich getrunken habe,
auf die Freude, auf die Freude,
trinke ich nochmal: Auf die Freude!
Zum Teufel mit dem Neider, braunhaarige Geliebte, 
der lamentiert und greint und schwört,
immer jener blasse Liebhaber zu bleiben,
der sich mit Wasser betrinkt!
Ich trinke auf die Freude!
Die Freude ist das einzige Ziel, 
auf das ich geraden Wegs zureite ...
Und wenn ich getrunken habe,
auf die Freude, auf die Freude,
trinke ich nochmal: Auf die Freude!





ihn zu einem der profiliertesten Vertreter 
einer Avantgarde jenseits der übermäch-
tig scheinenden deutsch-österreichischen 
musikalischen Tradition werden. Dabei 
verband er Elemente der russischen 
Musik – der Volksmusik sowohl wie der 
Kunstmusik – mit Errungenschaften der 
französischen Impressionisten. Die form-
bildende Kraft der Tonalität wird von ihm 
außer Kraft gesetzt, stattdessen wird die 
Rhythmik zur steuernden Instanz. Ent-
wicklung – etwa im Sinne sinfonischer 
Durchführungstechniken – kennt seine 
Musik kaum. Ihr Formprinzip ist das des 
Mosaiks. Darin – und nicht so sehr in der 
klanglichen Außenseite ihrer Musik – be-
rühren sich Strawinski und Debussy. Aus 
kleinsten musikalischen Strukturen er-
richten sie große musikalische Architek-
turen, die des Kitts der tradierten Formen 
nicht mehr bedürfen.
Igor Strawinski in den 1920er Jahren
Igor Strawinskis Ruhm ging von Frank-
reich aus. Die Erfolge seiner großformati-
gen Ballettmusiken »Der Feuervogel«  
und »Petruschka«, sodann der höchst 
publicityträchtige Skandal um die  Urauf-
führung des »Frühlingsopfers« im Paris 
der Jahre vor dem ersten Weltkrieg ließen 
Die Jahre nach der Premiere des »Früh-
lingsopfers« waren für Strawinski eine 
Zeit des Suchens und des Experimentie-
rens, die einige seiner faszinierendsten 
und avanciertesten Schöpfungen hervor-
brachte, bis sich seine Tonsprache mit 
der Hinwendung zu Modellen der klassi-
schen und vorklassischen Musik konso-
lidierte und um 1920 seine neoklassizis-
tische Phase einsetzte. Die Symphonies 
d’instruments à vent zeigen sich davon 
noch unberührt. Der Titel »Symphonies« 
ist dabei irreführend. Weder rekurriert 
Strawinski auf die klassisch-romantische 
Sinfonie, noch auf barocke Modelle, wie 
man sie bei Bach (Inventionen und Sinfo-
nien) oder im Bereich der Opern-Sinfonia 
findet. Bei Strawinski ist Sinfonie schlicht 
im puren Sinn des Wortes zu verstehen: 
als Zusammenklang, was in diesem Fall 
den Zusammenklang der Blasinstrumen-
te meint. Strawinskis Methode, aus klei-
nen musikalischen Bausteinen eine große 
musikalische Form zu errichten, ist in 
den Symphonies geradezu exemplarisch 
nachzuvollziehen. Das Werk fügt sich aus 
Segmenten, die manchmal nur wenige 
Takte umfassen. Gleich am Beginn hört 
man – wie eine Beschwörung – einen Ruf 
der Klarinetten; Akkorde, in schwanken-
den Metren bebend, antworten. Der Ruf 
kehrt wieder, etwas modifiziert, ein neues 
Motiv erscheint (Oboen), dann erneut  
die Akkorde… . Der initiale Ruf hat eine 
Zeit lang gliedernde Funktion, bis er 
irgendwann nicht mehr erscheint und 
anderen Materialien Raum gibt. 
Das sinfonisch besetzte Bläserensemble 
wird überaus differenziert eingesetzt, 
kammermusikalisches Filigran über-
wiegt, wobei Strawinski die Klangfarben 
genauestens aushört und dabei eine 
Schärfung des Klanges durch Betonung 
der hohen Register erzielt. Überaus viel-
gestaltig ist die Rhythmik, streckenweise 
wechselt das Metrum taktweise. In man-
chen melodischen Prägungen schimmern 
noch die Modelle russischer Volksmusik 
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Claude Debussy und Igor Strawinski, fotografiert 1910 von 
Erik Satie in Debussys Wohnung. Dem Andenken Debussys 
sollte Strawinski ein Jahrzehnt später seine Symphonies 
d’instrumens à vent widmen.
durch, aber nicht im Sinne eines folklo-
ristischen Kolorits, sondern als Ferment, 
das die Melodien anfärbt. 
Nachdem sich das Ensemble in einem fu-
riosen Abschnitt in kompakter Klanglich-
keit vereint hatte, begegnen im letzten 
Teil choralartige Intonationen, wobei  
die Akkordtürme mehrere Tonarten in-
einander blenden und auf diese Weise 
einen irisierenden, leuchtenden Klang 
evozieren. Dieser überaus suggestive 
Schlussabschnitt war Ausgangspunkt des 
Werkes. Die französische Revue Musica-
le hatte dazu aufgerufen, Klavierstücke 
einzusenden, die dem Andenken des 1918 
verstorbenen Claude Debussy gewidmet  
sein sollten. Strawinski übersandte den 
Schlusschoral in einer Klavierfassung 
und griff für die Ausarbeitung der übrigen 
Teile auf älteres Skizzenmaterial zurück. 
Der Uraufführung am 10. Juni 1921 in 
London unter Leitung von Serge Kousse-
vitzky war kein Erfolg beschieden.  
Ein Kritiker meinte gar, im eröffnenden  
Motiv das Geschrei eines Esels zu  
hören – eine Einschätzung, die auf ihn 
selbst zurückfällt.
Wie viele seiner Werke hat Strawinski die 
Symphonies d’instruments à vent später, 
nachdem er die amerikanische Staats-
bürgerschaft erhalten hatte, überarbeitet. 
Dabei ging es ihm zunächst darum, sich 
die amerikanischen Urheberrechte zu 
sichern. Im Falle der Symphonies waren 
die Änderungen freilich substantieller 
Natur, so dass man von zwei deutlich 
unterschiedlichen Fassungen des Werkes 
sprechen kann.
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Beim Komponieren meiner Symphonien dachte ich natürlich an die Person, der ich sie widmen 
wollte. Ich fragte mich, welchen Eindruck meine Musik auf ihn gemacht hätte, wie seine 
Reaktionen gewesen wären. Und ich hatte das deutliche Gefühl, dass meine musikalische 
Sprache ihn verunsichert haben könnte... Aber diese Vermutung, ich würde sogar sagen, 
diese Gewissheit, dass meine Musik ihn nicht erreicht hätte, hat mich keineswegs entmutigt. 
Meiner Meinung nach war die Hommage, die ich dem Andenken des großen Musikers, den ich 
bewunderte, widmen wollte, in keiner Weise von der Natur seiner musikalischen Ideen inspiriert; 
im Gegenteil, ich wollte sie in einer Sprache ausdrücken, die im Wesentlichen meine eigene 
war... Ich konnte und wollte nicht auf den unmittelbaren Erfolg dieser Arbeit zählen. Sie enthält 
keine der Elemente, die auf den durchschnittlichen Hörer unfehlbar wirken oder an die er 
gewöhnt ist. Man würde vergeblich nach Spuren von Leidenschaft oder dynamischer Brillanz 
suchen. Es ist eine strenge Zeremonie, in der sich Gruppen homogener Instrumente in kurzen 
Litaneien begegnen.  
Igor Strawinski: Erinnerungen
IGOR STRAWINSKI
* 17. Juni 1882 in Oranienbaum, Russland
† 6. April 1971 in New York City
Symphonies d’instruments  
à vent 
ENTSTEHUNG 
1920, revidierte Fassung 1947
URAUFFÜHRUNG
10. Juni 1921 in London unter Leitung 
von Serge Koussevitzky
ZULETZT VON DER DRESDNER 
PHILHARMONIE GESPIELT
17. April 2017 unter Leitung 
von Michael Francis
BESETZUNG
3 Flöten, 2 Oboen, Englischhorn, 3 Klarinetten, 
2 Fagotte, Kontrafagott (auch 3. Fagott),  




Weltschmerz und Weltflucht 
Mahlers Rückert-Lieder
Friedrich Rückerts Gedichte »Um Mitter-
nacht« und »Ich bin der Welt abhanden 
gekommen« entstanden in den frühen 
1820er Jahren. Sie korrespondieren in 
ihrer weltschmerzlichen Gestimmtheit. 
Im Weltschmerz artikuliere sich eine 
»tiefe Traurigkeit über die Unzuläng-
lichkeit der Welt«, meinten Jakob und 
Wilhelm Grimm und beschrieben damit 
einen charakteristischen Wesenszug der 
romantischen Kunst, in dem sich letztlich 
eine Reaktion auf bestimmte gesell-
schaftliche Phänomene artikulierte. Mit 
der einsetzenden technisch industriellen 
Revolution, der beginnenden Wandlung 
hin zur modernen Industriegesellschaft, 
entfaltete das Gift der Entfremdung seine 
Wirkung, erfuhren die Menschen das als 
Vereinzelung – »Ich bin der Welt abhan-
den gekommen« – und Ohnmacht gegen-
über Verhältnissen, denen sie wehrlos 
ausgeliefert schienen: »Um Mitternacht 
kämpft ich die Schlacht, o Menschheit, 
deiner Leiden. Nicht konnt‘ ich sie ent-
scheiden.« 
Es dürften diese Eigenarten der Rückert-
schen Gedichte gewesen sein, die Mahler 
angesprochen haben, weil sie genau jene 
kollektiven Erfahrungen berühren, die in 
Mahlers Musik insgesamt widerhallen. 
Friedrich Rückert, nach einem Gemälde von B. Semptner, 
herausgegeben 1876, Sophus Williams Verlag, Berlin
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Hinzu kommen formale Eigenarten der 
Texte, vor allem in »Um Mitternacht«, die 
Musik geradezu provozieren: Jede der 
Strophen des Gedichts beginnt und endet 
mit den Worten »Um Mitternacht«, was 
dem Text etwas eigentümlich Insistieren-
des, fast schon Manisches verleiht und in 
der musikalischen Umsetzung eine Folge 
von Variationen nahelegt. Genau so ist 
das Lied angelegt. Es wird im Wesentli-
chen aus drei elementaren Gestalten her-
vorgetrieben – einem Ruf, einem Seufzer 
und einer Tonleiter –, die ganz im Sinne 
der von Schönberg so genannten »ent-
wickelnden Variation« das Geschehen in 
immer neuen Varianten prägen. Auffällig 
– zumal am Beginn – ist der karge, aus-
gedünnte Satz, der auf alles Füllende und 
Vermittelnde verzichtet. In dieser Eigen-
art weist der Gesang auf Mahlers Spät-
werk voraus – etwa auf den zweiten Satz 
und das Finale des »Liedes von der Erde«. 
In der fünften Strophe dann unternimmt 
es Mahler, das rudimentäre Orchester 
zu größter Kraftentfaltung anzupannen 
und eine Erlösungsvision auszumalen 
mit Fanfaren-Klang und Harfen-Geglit-
zer (hier noch verstärkt durch ein Klavier 
– ein ganz wunderbarer Effekt, der 
dem Harfenklang mehr Körperlichkeit 
verleiht). Dieser triumphale Schluss ist 
manch skeptischem Mahler-Forscher nur 
schwer erträglich. Mathias Hansen etwa 
spricht mit Blick auf diesen Gesang von 
einem »äußerst problematischen Tonge-
bilde«. Der naiv Hörende, dem diese Mu-
sik vielleicht zum ersten Mal begegnet, 
dürfte freilich gerade durch diese Passage 
gepackt werden. 
»Ich bin der Welt abhanden gekommen« 
wirkt in vieler Hinsicht wie das Gegenbild 
zum Gesang des mitternächtlichen Ein-
samen. Das Lied umschreibt gleichsam 
eine Kreisbewegung, kehrt am Ende zu 
seinem Ausgangspunkt zurück. Überaus 
feinsinnig ist das Verhältnis von Sing-
stimme und Orchester ausbalanciert. 
Man hat den Eindruck, dass die Singstim-
me sich unmerklich aus dem Geflecht der 
Instrumentalstimmen löse und aus dem 
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Bereich der nonverbalen Klangrede in die 
Konkretion des gesungenen Wortes gleite. 
Umgekehrt singen die Instrumente – na-
mentlich das Englischhorn – gleichsam 
wie menschliche Stimmen: Von »Empfin-
dung bis in die Lippen hinauf, die sie aber 
nicht übertritt«, sprach Mahler mit Blick 
auf dieses Lied. Auch dieser Gesang kor-
respondiert mit anderen Werken Mahlers. 
Sein Tonfall ist dem des Adagiettos der 
Fünften Sinfonie innig verwandt, ebenso 
dem Andante der Sechsten Sinfonie. In 
die Melodik des Liedes ist bereits jener 
motivische Kern (aus großer Sekunde und 
kleiner Terz) eingeflochten, der dann das 
»Lied von der Erde« insgesamt prägt.
Die beiden Gesänge gehören in eine 
Gruppe von fünf Liedern, die allesamt auf 
Texte von Friedrich Rückert komponiert 
wurden. Anders als die »Lieder eines 
fahrenden Gesellen« und die »Kinder-
totenlieder« handelt es sich nicht um 
einen Liederzyklus, sondern stellen die 
Gesänge Einzelwerke dar, die nur durch 
den Urheber der Texte verbunden sind. 
Reinhold Kubik datiert »Um Mittrnacht« 
auf »1899 oder 1900«. »Ich bin der Welt 
abhanden gekommen« wurde nach einer 
Notiz auf der ersten Skizze am 16. August 
1901 entworfen, was sich mit den Anga-
ben der mit Mahler befreundeten Natalie 
Bauer-Lechner deckt. Demnach entstand 
das Lied im ersten Sommer, den Mahler 
in seiner neuen Villa in Maiernigg am 
Wörthersee verbrachte.
Die Lieder wurden zunächst in Fassungen 
für Gesang und Klavier komponiert und 
später instrumentiert. Mahler dirigierte 
die Uraufführungen der beiden hier in 
Rede stehenden Gesänge und zwei der an-
deren Rückert-Lieder im Brahms-Saal des 
Musikvereins in Wien am 21. Januar 1905.
Gustav Mahler, signierte Fotografie aus dem Jahr 1898
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»Ich bin der Welt abhanden gekommen«, Skizze, August 1901
Der Welt abhanden gekommen…
Das autographe Manuskript der Orchesterfassung erlitt ein bewegtes Schicksal: 1905 schenkte  
es Mahler seinem Freund Guido Adler (der die Wiener Musikwissenschaft begründete) zum  
50. Geburtstag. Guido Adler erlitt ein böses Schicksal während der Nazizeit. Er wurde 
geächtet, seiner Würde(n) beraubt, seine Bibliothek verleibte sich der Nationalsozialist Erich 
Schenk ein, der nach dem Krieg zu hohen Ehren in der Wiener Universitätswelt gelangte. Die 
entwürdigenden Enteignungsverfahren wickelte ein Rechtsanwalt ab, der als Lohn das besagte 
Autograph des Rückert-Liedes erhielt oder behielt – so ganz genau lässt sich das nicht mehr 
feststellen. Als der Sohn des inzwischen Verstorbenen das kostbare Manuskript verkaufen 
wollte, wurde die Angelegenheit ruchbar (zuvor galt das Autograph als verschollen). Ein Erbe 
Guido Adlers meldete sich, eine gerichtliche Auseinandersetzung endete mit einem Vergleich. 
Schließlich erwarb die Kaplan Foundation (New York) die Blätter, der Erlös wurde geteilt. Als 
Widmung hatte Mahler auf die Titelseite geschrieben, er hoffe, der Freund Guido Adler würde 
ihm »nie abhanden kommen«.
Reinhold Kubik auf der Website der Universal Edition
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GUSTAV MAHLER
* 7. Juli 1860 in Kalischt (heute Kaliště), 
Böhmen
† 18. Mai 1911 in Wien
Zwei Gesänge für Bass und Orchester nach 
Texten von Friedrich Rückert:
»Um Mitternacht« 
»Ich bin der Welt abhanden 
gekommen« 
ENTSTEHUNG 
»Um Mitternacht«: 1899 oder 1900
»Ich bin der Welt abhanden gekommen«: 
August 1901
URAUFFÜHRUNG
21. Januar 1905 im Brahms-Saal des  
Wiener Musikvereins mit Anton Moser und 
Friedrich Weidemann als Solisten und  
den Wiener Philharmonikern unter Leitung  
des Komponisten
ZULETZT VON DER DRESDNER 
PHILHARMONIE GESPIELT
26. November 2017 mit Anna Larsson 




Singstimme, 2 Flöten, Oboe d’amour,  
2 Klarinetten, 2 Fagotte, Kontrafagott,  
4 Hörner, 2 Trompeten, 3 Posaunen, Basstuba, 
Pauken, Harfe (mehrfach besetzt), Klavier
»Ich bin der Welt abhanden gekommen«
Singstimme, Oboe, Englischhorn, 2 Klarinetten, 
2 Fagotte, 2 Hörner, Harfe, Streicher
DAUER
»Um Mitternacht«: ca. 8 Minuten






Und aufgeblickt zum Himmel;





Hinaus in dunkle Schranken.




Nahm ich in acht
Die Schläge meines Herzens;




Friedrich Rückert (1788 – 1866)
Um Mitternacht
Kämpft‘ ich die Schlacht,
O Menschheit, deiner Leiden;




Hab‘ ich die Macht
In deine Hand gegeben!
Herr! über Tod und Leben
Du hältst die Wacht
Um Mitternacht!
ICH BIN DER WELT ABHANDEN GEKOMMEN
Ich bin der Welt abhanden gekommen,
Mit der ich sonst viele Zeit verdorben,
Sie hat so lange nichts von mir vernommen,
Sie mag wohl glauben, ich sei gestorben!
Es ist mir auch gar nichts daran gelegen,
Ob sie mich für gestorben hält,
Ich kann auch gar nichts sagen dagegen,
Denn wirklich bin ich gestorben der Welt.
Ich bin gestorben dem Weltgetümmel,
Und ruh’ in einem stillen Gebiet!
Ich leb’ allein in meinem Himmel,
In meinem Lieben, in meinem Lied!
Anmerkung: Mahler hat die ursprünglichen 
Texte in manchen Details verändert. 




Abschied im Aufbruch 
Schuberts Sinfonisches Fragment  
D 936A
Knapp zweieinhalb Jahren liegen zwi-
schen dem Abbruch der »unvollendeten« 
Sinfonie h-Moll (D 759) im Spätherbst 
1822 und dem Beginn der »großen« Sin-
fonie C-Dur (D 944) im Frühsommer 
1825; abermals drei Jahre sind es bis zur 
endgültigen Datierung der Komposition 
nach einer Revision (März 1828). Nur 
wenige Monate später setzt Schubert 
noch einmal zu einem weiteren sinfo-
nischen Werk an – nun allerdings mit 
einer kontrapunktisch durchdrungenen 
Anlage und einem vertieften Ausdrucks-
charakter. Obwohl bereits Eduard von 
Bauernfeld im Anhang seines Nachrufes 
»Über Franz Schubert« (1829) noch eine 
»Letzte Symphonie« aus dem Jahre 1828 
verzeichnete, blieb diese in einem drei 
Sätze umfassenden undatierten Entwurf 
in D-Dur (D 936A) bis 1978 unerkannter 
Teil eines Skizzenkonvoluts. Dass das 
Manuskript – ein sogenanntes Particell 
mit einem durchgehenden melodischen, 
vielfach sogar mehrstimmigen Verlauf 
Franz Schubert, Gesichtsmaske. Peter Gülke vermutet, 
dass es sich hierbei nicht um eine Totenmaske, sondern 
um eine Maske des lebenden Schubert handelt. Solche 
Masken hat man damals häufig benutzt, um etwa bei 
der Anfertigung einer Büste eine möglichst große 
Ähnlichkeit zu erzielen. Man denke an die Beethoven-
Büste von Franz Klein, die nach einer Lebendmaske des 
Komponisten aus dem Jahr 1812 geformt ist.
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mit Anmerkungen zur Instrumentation – 
tatsächlich in Schuberts letzten Wochen 
oder gar Tagen niedergeschrieben wurde, 
belegt eine auf den ersten Blick seltsame 
Eintragung vor dem Beginn des Andante:  
Sie verweist auf Friedrich Wilhelm 
Marpurgs Abhandlung von der Fuge 
(1753) und seht fraglos in Verbindung mit 
Schuberts einziger, am 4. November 1828 
wahrgenommener kontrapunktischer 
Übungseinheit bei Simon Sechter.
Hinterlassen Schuberts frühere Entwürfe 
eher den Eindruck einer kontinuierli-
chen, gleichsam in einem Zug entstande-
nen Niederschrift, so weist das Particell 
der letzten Sinfonie in jedem der drei 
Sätze konzeptionelle Korrekturen auf. Sie 
belegen nichts weniger als eine grundle-
gende Veränderung in der Schaffensweise: 
Schubert denkt offenbar nicht länger 
mehr linear (melodisch), sondern richtet 
bereits in einem frühen Stadium den 
Blick von außen auf das im Entstehen 
begriffene Werk als Ganzes. Bezeichnen-
derweise sind daher alle drei Sätze dieser 
»letzten Sinfonie« bis zu einem abschlie-
ßenden Schlussstrich ausgeführt. Den-
noch erschweren »Fehlstellen« im Verlauf 
bis heute eine genaue Vorstellung von 
Schuberts kompositorischen Absichten. 
Dies gilt vor allem für den Kopfsatz, der 
im Entwurf eine vollständige Exposition 
sowie eine im Tempo beschleunigte Stret-
ta aufweist, aber auch ein von Posaunen 
getragenes Andante, das motivisch auf 
das Seitenthema zurückgeht. Klanglich 
wie tonal bildet es einen seltsam der Welt 
enthobenen Einschub, den Peter Gülke 
einst mit dem Begriff »Grabesmusik« 
assoziierte. 
Eine ähnliche, auf Gustav Mahler voraus-
weisende Ausdruckssphäre berührt der 
mittlere langsame Satz, der mit einem 
rhythmisch vertrackt gestalteten zwei-
stimmigen Hauptgedanken anhebt. 
Eintragungen belegen, dass Schubert am 
Verlauf noch nach dem abschließenden 
Scherzo arbeitete. In diesem Zusammen-
hang ist wohl auch die flüchtige Strei-
chung der letzten Takte zu sehen (die 
aber nicht ersetzt wurden). Sie könnte 
womöglich gar der letzte Eintrag gewe-
sen sein, bevor das gesamte Particell für 
immer aus der Hand gelegt wurde. – Den 
Schluss bildet ein möglicherweise als 
Finale gedachtes Scherzo. Sein unge-
wöhnlich gerades Metrum (2/4) scheint 
vom Trio aus dem dritten Satz von Beet-
hovens Neunter Sinfonie op. 125 (1824) 
inspiriert; die überraschende Dichte der 
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Ausarbeitung einschließlich der modern 
anmutenden metrischen Verschiebungen 
deutet an, dass Schubert auch hier  
eine Tür zu etwas vollkommen Neuem 
aufzustoßen beabsichtigte.
Sowohl Peter Gülke (1979) als auch Brian 
Newbould (1981) haben den Versuch 
unternommen, mit notwendigen Ergän-
zungen und einer adäquaten Instrumen-
Eine Seite aus den Skizzen zum Fragment D 936A, die den Beginn des ersten Satzes enthält.
tation den im Particell notierten Verlauf 
unter Berücksichtigung der »Fehlstellen«  
für eine Aufführung einzurichten. Einen 
ganz anderen Weg der Realisation wählte 
Luciano Berio (1925 –2003) mit der 
Komposition »Rendering« (1990), die 
Schuberts Entwurf wie aus dem Nebel der 




* 31. Januar 1797 in der Gemeinde 
   Himmelpfortgrund, heute ein Stadtteil von 
   Wien im Bezirk Alsergrund
† 19. November 1828 in Wien
Sinfonisches Fragment  





1979 in einer Rekonstruktion von Peter Gülke 
mit der Staatskapelle Dresden unter Leitung 
von Peter Gülke
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
BESETZUNG
Rekonstruktion von Brian Newbould:  
2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte,  









als Erster Staatskapellmeister an 
der Berliner Staatsoper ein breit 
gefächertes Repertoire, ging von 
2004 bis 2009 als Generalmusikdi-
rektor an das Gran Teatre del Liceu 
in Barcelona und übernahm ab der 
Spielzeit 2008/09 die gleiche Positi-
on an der Oper Frankfurt. Hier diri-
gierte er erstmals 2002/03 Strauss’ 
»Salome«, gefolgt von der Premiere 
»Die Frau ohne Schatten«. Für den 
außergewöhnlichen Erfolg dieser 
Produktion wurde er 2003 von den 
Kritikern der »Opernwelt« zum 
Dirigenten des Jahres gekürt. Diese 
Auszeichnung wurde ihm auch 
schon dreimal in Barcelona zuteil: 
2005 für sein Dirigat des »Parsifal«, 
2006 für Korngolds »Die tote Stadt« 
und im Jahr 2010 für sein Dirigat 
von »Tristan und Isolde«.
Seit 2019 ist Sebastian Weigle 
zusätzlich zu seiner Position in 
Frankfurt neuer Chefdirigent  
des Yomiuri Nippon Symphony 
Orchestra in Tokyo/Japan.
Engagements führten ihn u.a. 
an die Deutsche Oper Berlin, die 
Staatsopern Berlin, München, 
In Berlin geboren, studierte Sebas-
tian Weigle an der Hochschule 
für Musik »Hanns Eisler« Horn, 
Klavier und Dirigieren und wurde 
1982 zum Ersten Solohornisten der 
Staatskapelle Berlin ernannt. Von 
1997 bis 2002 erarbeitete er sich 
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Dresden und Hamburg, an die 
Metropolitan Opera New York, die 
Staatsoper Wien und die Opern-
häuser von Zürich, Cincinnati und 
Sydney sowie nach Japan. Bereits 
1990 gab er als junger Dirigent und 
Solist sein Debüt bei den Salz-
burger Festspielen. Bis 2011 leitete 
er den vollständigen fünfjährigen 
Aufführungszyklus von »Die Meis-
tersinger von Nürnberg« bei den 
Bayreuther Festspielen. 2015 leitete 
er die Premiere von »Der Freischütz« 
an der Berliner Staatsoper, reiste 
mit der Staatsoper München für 
die Erstaufführung der »Elektra« 
nach Bukarest und gab sein Debüt 
mit den Wiener Symphonikern. 
2017 kehrte er für »Fidelio« und 
die gefeierte Premiere von Richard 
Strauss’ »Der Rosenkavalier« an die 
New Yorker Metropolitan Opera zu-
rück und eröffnete mit der Neupro-
duktion von »Hänsel und Gretel« 
nach dem mehrjährigen Umbau 
die Staatsoper Unter den Linden 
Berlin. 2018 stand er für Richard 
Wagners »Lohengrin« und für 
Carl Maria von Webers »Der Frei-
schütz« erneut am Pult der Wiener 
Staatsoper und gab sein Debüt am 
Royal Opera House Covent Garden 
London mit einer Neuproduktion 
von Humperdincks »Hänsel und 
Gretel«. Regelmäßige Einladungen 
erhält Sebastian Weigle zudem von 
Orchestern wie dem RSO Stuttgart, 
den Staatskapellen Berlin, Dresden 
und Weimar, der Dresdner Philhar-
monie, den Wiener Symphonikern, 
dem NHK Symphony Orchestra 
Tokyo, dem Tokyo Philharmonic 
Orchestra und dem Yomiuri  
Nippon Symphony Orchestra.
Einspielungen mit Werken u.a. von 
Beethoven, Mozart und Rott sowie 
zahlreiche Opernproduktionen der 
Oper Frankfurt unter seiner Leitung 
erschienen auf CD und DVD.  
Außerdem entsteht aktuell ein 
Zyklus der sinfonischen Dichtun-
gen von Richard Strauss mit dem 
Frankfurter Opern- und Museums-




Von Berlin aus entfaltet René 
Pape eine Gastspieltätigkeit, die 
ihn an die großen Opernbühnen, 
die Konzertsäle und Festspiele in 
aller Welt führte. Sir Georg Solti 
holte René Pape für die Partie des 
Sarastro (»Die Zauberflöte«) zu den 
Salzburger Festspielen, die er unter 
dessen Leitung auch an der Mailän-
der Scala gesungen hat. Ebenfalls 
unter Soltis Leitung interpretierte 
er bei den Salzburger Festspielen 
1996 die Partie des Rocco in der 
von Herbert Wernicke betreuten 
»Fidelio«-Neuinszenierung. 1998 
folgten Philipp unter Lorin Maazel 
und im Festspielsommer 2000 Le-
porello unter Valery Gergiev sowie 
2002, 2005 und 2006 Sarastro. 1994 
verpflichtete Wolfgang Wagner 
René Pape zu den Bayreuther 
Festspielen für Fasolt (»Das Rhein-
gold«) unter James Levine. Unter 
dessen Leitung gab René Pape 
1995 auch sein erfolgreiches Debüt 
an der Metropolitan Opera New 
York. Inzwischen reichen seine 
Verpflichtungen an diesem Haus 
bis 2021/22 und beinhalten Partien 
wie Gurnemanz, König Heinrich, 
René Pape ist eine der herausra-
genden Sängerpersönlichkeiten 
weltweit. Seit 1988 ist er Mitglied 
der Deutschen Staatsoper Berlin, 
an der er die großen Partien seines 
Fachs verkörpert, darunter Méphis-
tophélès (»Faust«), Philipp II. (»Don 
Carlos«), Rocco (»Fidelio«), Gurne-
manz (»Parsifal«), König Heinrich 
(»Lohengrin«), König Marke (»Tris-
tan und Isolde«). In weiteren Neu-
inszenierungen interpretierte René 
Pape Figaro (»Le Nozze di Figaro«), 
Fürst Gremin (»Eugen Onegin«), 
Don Giovanni und Leporello (»Don 
Giovanni«), die Titelpartie in »Boris 
Godunow«, Wotan (»Das Rhein-
gold« und »Die Walküre«), jeweils 
unter der musikalischen Leitung 
von Daniel Barenboim.
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König Marke, Rocco, Méphistophé-
lès, Philipp II. und Boris Godunow. 
Einladungen erhielt er von den 
führenden Bühnen der USA, wie 
der Lyric Opera of Chicago, der Los 
Angeles Opera, der San Francisco 
Opera und von den Festivals in 
Glyndebourne, Orange, Verona,  
St. Petersburg, Luzern, Verbier, 
Aix-en-Provence und Bayreuth 
(2017 und 2018: König Marke). 
Außerdem gastierte er 2019 bei der 
Internationalen Mozartwoche und 
den Festspielen in Salzburg. René 
Pape ist Gastkünstler angesehener 
Veranstalter in Japan, Korea und 
Russland sowie der bedeutenden 
Bühnen wie den Staatsopern  
Dresden, München und Wien, 
des Teatro Real Madrid, des Royal 
Opera House London, der Opéra 
National de Paris und des Teatro 
alla Scala di Milano. Neben seinen 
Aufgaben im Bühnenbereich 
widmet sich René Pape einer 
sehr intensiven Konzerttätigkeit 
als Liedinterpret und Solist der 
internationalen Spitzenorchester 
unter so bedeutenden Dirigen-
ten wie Claudio Abbado, Daniel 
Barenboim, Daniele Gatti, Valery 
Gergiev, James Levine, Fabio Luisi, 
Lorin Maazel, Kurt Masur, Zubin 
Mehta, Riccardo Muti, Yannick 
Nézet-Séguin, Sir Antonio Pappano 
und Kirill Petrenko. Zahlreiche 
Rundfunk-, Fernseh- und CD-/ 
DVD-Produktionen (u. a. TELDEC, 
DECCA, EMI, BMG, DGG) runden 
das Bild der vielseitigen Künstler-
persönlichkeit ab, die sich auch in 
einer Vielzahl von Ehrungen spie-
gelt: 2002 wurde er zum Sänger des 
Jahres durch das amerikanische 
Fachmagazin Musical America 
gewählt. René Pape ist zweifacher 
Grammy-Preisträger. 
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Die Dresdner Philharmonie blickt 
als Orchester der Landeshaupt-
stadt Dresden auf eine 150-jährige 
Geschichte zurück. Mit der Eröff-
nung des sogenannten Gewerbe-
haussaals am 29. November 1870 
erhielt die Bürgerschaft Gelegen-
heit zur Organisation großer  
Orchesterkonzerte. Ab 1885 wurden 
regelmäßig Philharmonische 
Konzerte veranstaltet, bis sich das 
Orchester 1923 seinen heutigen 
Namen gab. In den ersten Jahr-
zehnten standen Komponisten 
wie Brahms, Tschaikowski, Dvořák 
und Strauss mit eigenen Werken 
am Pult der Dresdner Philharmo-
nie. Im Orchester spielten heraus-
ragende Konzertmeister wie Stefan 
Frenkel, Simon Goldberg oder die 
Cellisten Stefan Auber und Enrico 
Mainardi. Carl Schuricht und Paul 
van Kempen leiteten ab 1934 das 
Orchester; besonders van Kempen 
führte die Dresdner Philharmonie 




Fokus, den er in seinen Program-
men auf die Musik Anton Bruck-
ners legte, trug dem Orchester den 
Ruf eines »Bruckner-Orchesters« 
ein. Zu den namhaften Gastdiri-
genten, die damals zur Dresdner 
Philharmonie kamen, zählten 
Hermann Abendroth, Eduard 
van Beinum, Fritz Busch, Eugen 
Jochum, Joseph Keilberth, Erich 
Kleiber, Hans Knappertsbusch 
und Franz Konwitschny. 
Nach 1945 bis in die 1990er Jahre 
waren Heinz Bongartz, Horst  
Förster, Kurt Masur (seit 1994  
auch Ehrendirigent), Günther  
Herbig, Herbert Kegel, Jörg-Peter  
Weigle und Michel Plasson als 
Chefdirigenten tätig. In jüngster  
Zeit prägten Dirigenten wie Marek 
Janowski, Rafael Frühbeck de  
Burgos und Michael Sanderling das 
Orchester. Mit Beginn der Saison  
2019/2020 ist Marek Janowski 
noch einmal als Chefdirigent und 
künstlerischer Leiter zur Dredsner 
Philharmonie zurückgekehrt.
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Ihre Heimstätte ist der im April 
2017 eröffnete hochmoderne  
Konzertsaal im Kulturpalast im 
Herzen der Altstadt. 
Im romantischen Repertoire hat 
sich das Orchester einen ganz ei-
genen »Dresdner Klang« bewahrt. 
Darüber hinaus zeichnet es sich 
durch klangliche und stilistische 
Flexibilität sowohl für die Musik 
des Barock und der Wiener Klassik 
als auch für moderne Werke aus. 
Bis heute spielen Uraufführungen  
eine wichtige Rolle in den Program-
men des Orchesters. Gastspiele in 
den bedeutenden Konzertsälen 
weltweit zeugen vom hohen An-
sehen, das die Dresdner Philhar-
monie in der Klassikwelt genießt. 
Hochkarätig besetzte Bildungs- 
und Familienformate ergänzen das 
Angebot für junge Menschen; mit 
Probenbesuchen und Schulkon-
zerten werden bereits die jüngsten 
Konzertbesucher an die Welt der 
klassischen Musik herangeführt. 
Den musikalischen Spitzennach-
wuchs fördert das Orchester in der 
Kurt Masur Akademie.
Von ihrem breiten Spektrum zeugt 
auch die seit 1937 gewachsene  
Diskographie der Philharmonie. 
Ein neuer Höhepunkt wurde mit 
dem CD-Zyklus unter der Leitung 
von Michael Sanderling erreicht, 
der sich sämtlichen Sinfonien  
von Dmitri Schostakowitsch und 
Ludwig van Beethoven widmet 
(Sony Classical).
ORCHESTERBESETZUNG
DIE DRESDNER PHILHARMONIE 
IM HEUTIGEN KONZERT
1. VIOLINEN
Prof. Ralf-Carsten Brömsel KV 













































Birgit Bromberger KV 






Prof. Fabian Dirr KV




Daniel Bäz KM            




















Nora Koch KV 
KLAVIER
Mirella Petrova*
KM → Kammermusiker | KV → Kammervirtuos | * → Gast | ** → Akademie | *** → Substitut
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UNSERE NÄCHSTEN VERANSTALTUNGEN (AUSWAHL)
Das aktuelle Konzertprogramm finden Sie online unter dresdnerphilharmonie.de 
DI 20. JUL 2021 | 19.30 Uhr 
KONZERTSAAL 
DIE SCHÖNE MÜLLERIN
Schubert: »Die schöne Müllerin« –  
Liederzyklus
Fassung für Tenor und Streichtrio  
von Tobias Forster
Bernhard Berchtold | Tenor
Philharmonisches Streichtrio 
Heike Janicke | Violine
Andreas Kuhlmann | Viola
Ulf Prelle | Violoncello
MI 21. JUL 2021 | 19.30 Uhr
KONZERTSAAL
STUMMFILM UND LIVEMUSIK
»Die Abenteuer des Prinzen Achmed« (D 1926)
Animationsfilm von Lotte Reiniger 
live begleitet mit der Originalmusik von  
Wolfgang Zeller (Bearbeitung für  
Kammerensemble von Jens Schubbe)





Schloßstraße 2  
01067 Dresden










Jens Schubbe, Michael Kube
Die Texte sind Originalbeiträge 
für dieses Heft; Abdruck nur mit 
ausdrücklicher Genehmigung der 
Autoren.
Jens Schubbe, geboren 1962 in der 
Mecklenburgischen Schweiz, arbeitet 
als Dramaturg für die Dresdner Phil-
harmonie. Darüber hinaus ist er als 
Autor bzw. beratend für diverse Insti-
tutionen tätig, u.a. Wiener Musikver-
ein, Konzerthaus Berlin, Schwetzinger 
Festspiele, Wittener Tage für neue 
Kammermusik. Zuvor Tätigkeiten für 
das Collegium Novum Zürich (Künst-
lerischer Leiter/Geschäftsführer), 
das Konzerthaus Berlin (Dramaturg), 
die Berliner Kammeroper (Drama-
turg) und das Theater Vorpommern 
(Chorsänger und Dramaturg).
PD Dr. Michael Kube ist Mitglied der 
Editionsleitung der Neuen Schubert-
Ausgabe (Tübingen), Herausgeber 
zahlreicher Urtext-Ausgaben und 
Mitarbeiter des auf klassische Musik 
spezialisierten Berliner Streaming-
Dienstes Idagio. Seit der Saison 
2015/16 konzipiert er darüber hinaus 
die Familienkonzerte phil zu ent-
decken der Dresdner Philharmonie. 
Er ist Juror beim Preis der deutschen 
Schallplattenkritik und lehrt Musik-
geschichte an der Musikhochschule 
Stuttgart sowie an der Universität in 
Würzburg.
BILDNACHWEISE
Theo Hirsbrunner: Maurice 
Ravel. Sein leben, sein Werk. 
Laaber 1989: S. 5
flickr.com: S. 6
Wikimedia Commons:  
S. 12, 18 , 22
petruschka-klavierfestival.




Kirstin Bucher: S. 26
Claudia Leopold: S. 29
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MUSIKBIBLIOTHEK
Die Musikabteilung der  
Zentralbibliothek (2. OG) hält 
zu den aktuellen Programmen 
der Philharmonie für Sie in 
einem speziellen Regal  
Partituren, Bücher und CDs 
bereit.
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Schloßstraße 2, 01067 Dresden 
T +49 351 4866-866 
Die aktuellen Öffnungszeiten 




Bleiben Sie informiert: 
dresdnerphilharmonie.de 
kulturpalast-dresden.de
Die Dresdner Philharmonie als Kultur- 
einrichtung der Landeshauptstadt  
Dresden (Kulturraum) wird mitfinanziert 
durch Steuermittel auf der Grundlage des 
vom Sächsischen Landtag beschlossenen 
Haushaltes. 
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